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Este informe tiene por finalidad elaborar una propuesta para trabajar la 
literatura dentro del sistema curricular nacional peruano. Para ello, es indispensable 
cumplir tres objetivos específicos. El primero de ellos es ofrecer una definición 
provisional de lo estético; el segundo, comprender cómo se organiza el discurso 
literario dentro de la dimensión estética, comunicativa y cultural; y el tercero, 
establecer lo literario como práctica pedagógica y objeto curricular. Este informe no 
pretende agotar la discusión sobre tales conceptos. Lo que intenta es proponer un 
conjunto de nociones comunes que puedan someterse a debate y evaluación. 
 
Esta primera parte del informe cumple con el objetivo de postular una 
definición de lo estético. Lo hace a partir de dos de dimensiones fundamentales: su 
trayectoria histórica y su formulación teórico-epistemológica. Esta definición es crucial 
si se quiere comprender cuál es el lugar de lo estético en la escuela, por un lado, y cuál 
es relación entre estética y literatura, por otro. Para una cabal comprensión de este 
informe, es necesario leer esta parte en relación a las otras dos: las dimensiones de la 
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A lo largo de la historia, y más allá de las distancias geográficas, todas las 
culturas han expresado una cierta noción de arte. Puede que esas nociones 
correspondan a La Piedad de Miguel Ángel, a la Rueda sobre taburete de Marcel 
Duchamp, o las piezas elaboradas por los ceramistas moche. Lo que queda claro es que 
existe una diversidad tangible que pone a prueba una definición integral del arte y que 
anticipa una de las problemáticas más conocidas en el campo del saber humano: el de 
la estética. Su tratamiento ha originado numerosas definiciones y sistematizaciones de 
lo que implica el concepto, por lo cual también es de esperar que haya generado una 
serie de debates definitorios sobre temas específicos en expresividad artística, filosofía 
o literatura.  
 
Si acudimos a una definición etimológica del término, ésta nos remite al 
vocablo griego aisthetiké, que significa “sensación”, “percepción” o “sensibilidad”. No 
obstante, la conceptualización predominante sobre estética es la que impuso la 
Ilustración, sobre todo en su vertiente alemana, y que la asocia a la belleza artística 
(como objeto de estudio) y al placer desinteresado y sin finalidad (como actitud ante 
ese objeto). Esta es la definición que más hondo ha calado y se ha difundido en el 
mundo contemporáneo. Es, además, la definición que suelen presentar los docentes 
cuando trabajan con objetos o discursos estéticos. 
 
Para contextualizar esta conceptualización no hay que perder de vista dos 
aspectos esenciales. En primer lugar, la definición ilustrada de lo estético estuvo teñida 
de un alto grado de idealismo, lo que ha llevado –en sus versiones más simplificadas– a 
identificar las prácticas artísticas como únicamente subjetivas, como si ambos 
términos fueran sinónimos. En segundo lugar, paralelamente a la difusión de lo 
estético, se empezó a vivir un indetenible proceso de racionalización de la sociedad; en 
el campo del saber, este proceso se traduce como la delimitación y separación de las 
esferas y actividades culturales. Esto ha contribuido a la consolidación de la autonomía 
de las prácticas artísticas frente a otras prácticas que las rodean, las contextualizan o 
les dan sentido. A esto se refieren Max Weber y Jürgen Habermas cuando hablan de 
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un proceso de secularización del mundo moderno. Este mundo hiperespecializado ha 
favorecido la idea de que la estética como disciplina –y lo artístico como objeto y 
proceso estético– sean vistos como prácticas aisladas, centradas más en los individuos 
que en las instituciones o en sociedades. Tales procesos han supuesto no pocas 
contradicciones. Una de ellas, por ejemplo, nos remite a la supuesta universalidad del 
juicio estético (“todos consideramos que La Gioconda es una obra maestra”), pero 
también a la valoración de la belleza desde posiciones individuales e intransferibles, lo 
que hace difícil hablar de una competencia estética ya no solo como formulación 
objetiva sino como capacidad cognitiva que pueda incluirse dentro del proceso de 
enseñanza-aprendizaje o en el currículo escolar.  
 
Para una conceptualización de lo estético hay que comprender que no se trata 
de un valor sino de una relación, o más específicamente, de una forma de relacionarse 
con ciertos objetos o procesos culturales. Por eso, conviene señalar que lo estético se 
funda en lo bello, pero no se reduce a él; y que lo bello como tal es una construcción 
idealista de la Ilustración, que no debe ser entendida como un principio objetivo sino 
como un efecto posible, entre muchos otros, del objeto estético. O, para decirlo en 
palabras de Hans-Georg Gadamer y Hans-Robert Jauss, como un horizonte de 
expectativas. Esta relación es, evidentemente, la base de lo que llamamos experiencia 
estética.  
 
¿Qué es lo estético? ¿Cuáles son las propiedades del arte? ¿Qué es la belleza 
artística? ¿En dónde el punto en que se cruza lo estético y lo literario? ¿Cuál es la 
función del arte y la literatura en la sociedad? Todas estas preguntas se han formulado 
desde hace siglos y muchas de las respuestas solo han sido satisfactorias 
provisionalmente. La idea de retomar una definición de lo estético es colocar un 
conjunto conceptos y articulaciones como base para una discusión posterior. Ahora 
bien, quien se aboque a una definición de lo estético ha de tener en cuenta que la 
disciplina se ha construido de forma discontinua. Y lo que aparece ante nosotros como 
un totalidad sistemática en la historias de la estética de Raymond Bayer o Wladyslaw 
Tatarkiewicz es, en realidad, una organización retrospectiva. Se sabe que la primera 
definición de la estética como disciplina la formuló Alexander Baumgarten en 1750. No 
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obstante, existe una serie de intuiciones y cuestiones previas que conviene tener en 
cuenta. Por eso, resulta indispensable partir de una breve trayectoria histórica de la 
estética. En segundo término, es necesario plantear lo estético como una 































2. UNA TRAYECTORIA HISTÓRICA DE LO ESTÉTICO 
 
 2. 1. Una síntesis de los clásicos 
 
Los pensadores de la Antigüedad se volcaron al estudio de los objetos en su 
doble orden empírico y metaempírico –es decir, abordaron la naturaleza de las cosas y 
de las ideas o esencias–, por lo que lograron construir una idea consistente de física y 
metafísica. La primacía del objeto centró su atención en lo bello –entendido como una 
propiedad intrínseca de las cosas–, y  escamoteó una reflexión sobre la experiencia 
que suscitaban los objetos creados por las artes visuales o literarias. Si los clásicos le 
dedicaron páginas a ciertas reflexiones “estéticas”, fue por su necesidad de organizar 
un conjunto de conceptualizaciones y conocimientos naturalistas sobre la actividad 
humana en general, donde se ubica la expresividad artística. De ahí que podamos 
hacer dos aseveraciones que nos sirven como punto de partida: 
 
1. La filosofía antigua no postuló la estética como disciplina, pero construyó la 
primera sistematización para la comprensión de la belleza artística. 
 
2. Muchas de las reflexiones “estéticas” sobre el arte y lo bello se enmarcan 
dentro de una reflexión sobre otros temas más preponderantes para estos 
filósofos, como la retórica, la política o la ética. 
 
La filosofía antigua sobre lo bello y el arte tiene una amplitud considerable, por lo 
que intentar un compendio de conceptos puede ser abrumador, cuando no estéril. 
Más adecuado resulta pensar algunas categorías filosóficas que dan sentido a las 
categorías estéticas actuales y que, además, pueden resultar operativas para 
comprender lo estético y lo literario como construcciones conceptuales y objetos 
curriculares. Por ello, este primer apartado se concentrará en trabajar las categorías de 








Uno de los debates cruciales en la Antigüedad fue sobre el estatuto, condición y 
clasificación de las artes. Entre las muchas posturas al respecto, cabe destacar dos: una 
que consideraba marcadas diferencias entre, por un lado, pintura y escultura; por otro, 
teatro y danza; y un tercer ámbito, dominado por la poesía. Tal vez el primer filósofo 
que se dedicó a construir esta sistematización sobre el arte y lo bello fue Platón, quien 
postuló la preponderancia del mundo de las ideas o esencias por sobre el mundo de las 
cosas tangibles. En dicha sistematización, Platón empieza por agrupar las artes en tres 
conjuntos diferenciados: artes visuales (pintura, escultura, arquitectura), artes 
literarias (épica, lírica, poesía dramática), y artes con intervención musical (danza, 
canto). Más allá de la forma de clasificar las actividades artísticas, existe para el 
pensamiento platónico un rasgo transversal a todas estas actividades: la techné, que –
junto con theoria (contemplación) y praxis (acción)– formaban parte de las condiciones 
necesarias para producir objetos. Techné, en este caso, quiere decir habilidad o 
destreza, en el sentido amplio del término (desde la habilidad para el trabajo manual 
como para la habilidad política).  
 
En uno de los textos platónicos más conocidos, el Sofista, se postula la división 
entre las habilidades adquisitivas y las productivas. Estas últimas pueden dividirse, a su 
vez, en habilidades productivas de objetos reales (una casa, por ejemplo) y habilidades 
productivas de imágenes, es decir, de representaciones, ya sean artísticas o de otra 
índole. La techné es la cualidad humana que podríamos identificar, modernamente, 
con un saber hacer, una suerte de conocimiento práctico y situado que hace posible 
ciertas actividades humanas, como la pintura, pero también la medicina. Este saber 
hacer práctico y contextualizado es lo que los pensadores medievales llamarán Ars, un 
concepto complejo que tampoco puede traducirse como arte  a secas. De hecho, el 
pensamiento aristotélico ayuda a enmarcar el concepto de techné cuando explica que, 





De acuerdo con Aristóteles, techné no es una mera técnica sino una mediación 
que relaciona el saber, el hacer y los fines, pues la producción humana no se reduce a 






La techné introdujo una de las problemáticas más recurrentes en el 
pensamiento antiguo sobre el arte y lo bello. Si existía una habilidad que permitía 
producir representaciones, se abría la posibilidad de clasificar dichas representaciones 
en genuinas (eikon), que tienen las mismas propiedades de su modelo, o aparentes 
(phantasma), que solo se parece al original. Al menos, fue así como lo entendió la 
tradición filosófica anterior a la rigurosa obra platónica. Pero Platón antepone una 
objeción: toda representación imita a un original, con lo cual se podría decir que toda 
representación es, al mismo tiempo, verdadera y falsa. Platón utiliza mímesis como 
sinónimo de otros términos, a saber: methexis (participación), homoiosis (parecido) y 
paraplesia (semejanza). Más allá de la ambigüedad terminológica, Platón considera 
que la mímesis es un concepto negativo pues reproduce una realidad anterior.  
 
Esta negatividad solo es posible de explicar si se atiende al pensamiento 
platónico en toda su complejidad. Para Platón, el mundo se divide en un ámbito 
sensible, o de los objetos, y otro suprasensible, o de las ideas (conocidas como 
esencias o arquetipos). La filosofía platónica se dice idealista por la preeminencia que 
le otorga a lo suprasensible, que es eterno, mientras que la realidad tangible y 
perceptible por los sentidos es efímera y falaz. Para Platón todas las representaciones 
–sean artísticas o no– son defectuosas porque presentan una apariencia engañosa 
(cierta y falsa a la vez) de la los arquetipos eternos. El arte y la poesía producen 
imágenes de la realidad, de ahí sean el filósofo las sancione como “imitación de 
imitaciones”, y que considere a los poetas y pintores como pseudoartífices. La 
comparación que Platón realiza en uno de sus famosos diálogos, Gorgias, ayuda a 
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comprender esta postura: las habilidades médicas contribuyen a la curación de los 
pacientes; los cosméticos, en cambio, dan apariencia de salud más que la salud misma.  
 
El pensamiento aristotélico, en cambio, le reconoce un valor a la mímesis. Esta 
ya no sería una imitación propiamente dicha, ni estrictamente una representación 
engañosa,  sino una analogía, una suerte de “este es como aquel”. Esa analogía, 
sostiene Aristóteles, es el modo esencial con que el arte se aproxima a las acciones y 
pasiones humanas. Es, además, una forma de aprendizaje connatural al hombre desde 
que nace, pues mediante la “imitación” los niños aprenden de sus padres, y los 
hombres se reconocen a sí mismos en otros hombres. Este reconocimiento es causa de 
un doble placer: por un lado, el placer de reconocer el arte como imitación; por otro, el 





 En este punto, Aristóteles vuelve a aparecer como contrapuesto a Platón. Para 
el Estagirita, la mímesis no es ya una pseudohabilidad cosmética, sino una actividad 
cognoscitiva y creadora. Un pasaje de la Poética aristotélica puede ayudarnos a echar 
luces sobre este tema:  
No corresponde al poeta decir lo que ha sucedido, sino lo que 
podría suceder, esto es, lo posible según la verosimilitud o la 
necesidad (…) El historiador y el poeta no se diferencian por decir 
las cosas en verso o en prosa (...) la diferencia está en que uno 
dice lo que ha sucedido, y el otro, lo que podría suceder. Por eso 
también la poesía es más filosófica y elevada que la historia, pues 
la poesía dice más bien lo general y la historia, lo particular.  
 
Aristóteles no conceptualiza la mímesis en términos de veracidad o falsedad de 
las imitaciones artísticas. Para él, el carácter mimético del arte se basa en la analogía 
que establece el objeto “representado” con su “representación”. Esta relación tiene, 




El primer punto deja entrever un aspecto crucial en la teoría aristotélica de la 
expresividad artística: la mímesis y su relación con la poeisis.  En términos generales, 
poiesis define la actividad de producir objetos exteriores al ser humano. A diferencia 
de praxis, no se trata de una acción material de conformar la obra, sino de una 
capacidad humana que podemos identificar con la creatividad. Aristóteles parece 
retomar el carácter creador del lenguaje, que los griegos supieron reconocer, por lo 
menos desde Sócrates y los sofistas (lenguaje como energeia y dynamos), y lo dota de 
una elaboración más específica: el arte no imita las superficies que dan forma a los 
objetos (suponiendo, como establecía Platón, que ellos tuvieran una esencia interna, 
intrínseca), sino que crea y recrea las acciones y pasiones humanas. Esta creación y 
recreación responde a la formulación de lo artístico y lo poético como aquello que 
podría haber ocurrido, lo que da pie a hablar del segundo aspecto.  
 
Al recuperar el sentido de lo potencial y lo posible Aristóteles define una 
condición esencial del arte y la poesía: ambas no son una imitación hechos acaecidos, 
reales, históricos; lo que hacen, más bien, es representarlos como si estos, 
efectivamente, hubieran tenido lugar. La mímesis, entendida en términos de poiesis, 
supone que los objetos “representados” no buscan ser los mismos que sus 
“originales”, sino que se han sido creados y recreados a partir de la verosimilitud y la 
necesidad. La belleza artística nos interpela porque presenta hechos verosímiles, es 
decir, hechos posibles que la obra de arte nos presenta como creíbles, como una 
realidad. Aristóteles introduce el concepto de fábula como la “estructuración de los 
hechos”. A partir de dicha estructuración es que la obra de arte adquiere verosimilitud 
y coherencia interna. Hasta aquí, el filósofo ha reformulado considerablemente la 
concepción platónica de la mímesis, entendiéndola como una invención verosímil y 
coherente que parte de lo real pero que no se atiene este.  Esta coherencia es la que 








d) Lo bello 
 
La tradición filosófica anterior a Platón entiende la belleza artística como una 
propiedad ligada a las formas con que el objeto se nos presenta a través de los 
sentidos. Entre las vertientes y concepciones de lo bello, vale la pena destacar a la 
escuela pitagórica, para quien la belleza de las formas está unida, irremisiblemente, a 
la armonía, y cuyo efecto en los seres humanos tiene un alcance terapéutico. Los 
seguidores de Pitágoras ponen como ejemplo la música. Este es, quizá, uno de los 
primeros momentos de la historia del arte en que se formula –aunque de manera 
indirecta– la pregunta de la función que cumple el arte en la vida de las personas.  
 
Para Platón lo bello vuelve a concentrarse en la armonía del objeto en sí mismo 
antes que en el efecto armónico que produce. El pensamiento platónico sostiene que 
lo bello se manifiesta como una cualidad sensible de la obra de arte que remite al bien, 
entendido como entidad suprasensible y universal. Dicho de otro modo: existen 
objetos bellos porque la armonía de su conformación expresa una esencia o idea. El 
célebre idealismo platónico reside en suponer que la relación preestablecida entre el 
bien y la expresión de tal esencia conduce a la verdad. El nombre que esa relación 
recibe en la tradición estética y filosófica es kalokagathia, y postula un vínculo entre la 
belleza de los objetos y la ética.  
 
Aristóteles retoma el vínculo ético de la belleza pero desde otra perspectiva. En 
principio, para él una cosa es bella siempre que tenga “una disposición ordenada de 
sus partes” y un tamaño “que no es casual”. La medida, la proporción y la conveniencia 
son aspectos fundamentales para la comprensión de la belleza. No obstante, en el 
pensamiento aristotélico hay que destacar una condición que anticipa al sentido de 
experiencia estética fundado en la modernidad. Más allá de los dos tipos de placer que 
la belleza supone (y que he citado líneas arriba), Aristóteles explica que el arte y la 
poesía ofrecen un tipo específico de goce, o goce propio, que se sostiene en la 
disposición de la obra, pero también en la contemplación de este por parte del órgano 
que siente o del entendimiento que comprende. Por eso la Poética enfatiza la 
organización del material artístico o poético –la trama– mediante la unidad de tiempo, 
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espacio y acción para que las acciones no solo sean verosímiles sino también puedan 





Dice Aristóteles en su 1449b 24 de la poética:  
 
La tragedia es la imitación de una acción seria y completa, que 
tenga amplitud, dotada de un lenguaje embellecido con figuras 
usadas separadamente en cada una de sus partes, con 
personajes que actúan y no mediante una narración, que por 
medio de la piedad y el terror realiza la purificación de tales 
pasiones.  
 
La definición aristotélica de la catarsis corresponde a la de un efecto en el 
espectador, ya no de orden cognoscitivo sino ético y comunicativo. Este efecto se 
sostiene en la purificación de las emociones por parte del público que –mediante el 
terror o la compasión que les suscita la obra– se libera de sentimientos destructores. 
Aristóteles aquí parece desdeñar la preocupación platónica por el supuesto “engaño” 
que produce el arte, y retomar la idea pitagórica de que el arte podía tener una 
función terapéutica.   Junto con la vía catártica, la vía cognoscitiva que Aristóteles le 
adjudica al arte es uno de los principales elementos que poseemos para comprender 
que el filósofo griego anticipa una de las grandes discusiones sobre el arte y la estética: 
la relación entre efecto y experiencia frente a los objetos/discursos estéticos.   
 
La esencia de lo trágico en Aristóteles era el efecto catártico porque producía el 
placer más elevado para el hombre y a su vez se combinaba con el fin social de la 
tragedia, la filantropía. La tragedia enseñaba a controlar las pasiones y producía la 
eliminación del exceso de ellas mediante el efecto purgativo. En Aristóteles no se 
proponía exaltar emocionalmente al ciudadano griego hasta la inconciencia por medio 
de la tragedia y con un único fin hedonista, sino que quería hacerlo consciente de las 
consecuencias que traía el desajuste entre razón y pasión. Al definir y analizar el 
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criterio de catarsis no omitió indicar que la catarsis tenía como fin último la filantropía, 
la vida armónica en la comunidad griega por la educación del arte. 
 




Immanuel Kant invirtió los términos según los cuales se aborda el tema de lo 
estético. Su reflexión no parte del objeto estético, sino que se concentra en la relación 
entre sujeto y objeto. En el sistema filosófico de Kant, no hay objeto exterior dado que 
el sujeto pueda conocer empíricamente, sino que todo conocimiento existe desde el 
sujeto y en relación a él. Kant entiende la belleza como una cualidad de los objetos, 
pero niega tenga la misma dimensión o nivel que el peso o la medida. Este 
pensamiento se ha tergiversado, y al final, se termina desvirtuando la postura kantiana 
al afirmar que si la belleza no es objetiva, entonces tiene un carácter marcadamente 
subjetivo. Esta segunda postura también es cuestionada por Kant cuando explica que 
el juicio de gusto es desinteresado, es decir, no satisface interés alguno que permita 
hablar de eventual utilidad. Este es un rasgo fundamental de juicio de gusto que 
permite su autonomía y ahorra confusiones: si un espectador únicamente valora una 
pintura religiosa por el tema piadoso que tiene, no estamos hablando de juicio 
estético. Tampoco lo es si, simplemente, la pintura “me gusta”. Para Kant, el placer 
estético no es el que se obtiene de la obra de arte propiamente dicha, sino de la 
relación que establece la obra y quien la experimenta. Esta relación pone en juego el 
vínculo entre dos facultades que intervienen en el proceso cognoscitivo: la imaginación 
y el entendimiento, pues ambas enmarcan la intuición que tenemos sobre lo sensible.  
 
Ahora bien, dado que el juicio estético es un tipo de juicio, requiere validez y, 
por ende, universalidad. Para Kant, no se trata de asegurar la condición universal del 
juicio estético porque una determinada obra les parece bella a todos. El juicio estético, 
según Kant, no privilegia ningún contenido particular sino una forma general que se 
actualiza en el libre juego de facultades como la intuición sensible, la imaginación y el 
entendimiento. Para Kant, el juicio estético se sostiene en la capacidad abstracta y 
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general de reflexionar estéticamente sobre la obra. Esta capacidad reflexiva no es 
privativa de algunos sujetos, sino que es posible para todos los seres racionales.  De 
todo esto se desprende que el objeto bello es aquel que obliga a reflexionar sobre el 
libre juego de facultades porque, para el filósofo alemán, los objetos que llamamos 
estéticos no tienen contenido cognoscible: nos impelen a reflexionar sobre la forma en 
que se presentan.    
Fue Kant quien introdujo en la teoría estética de Occidente la categoría de lo 
sublime para describir un tipo específico de experiencia vinculada a lo estético (aunque 
no necesariamente circunscrito a este campo). El filósofo alemán señala que existe una 
inadecuación entre nuestra intuición y los objetos que llamamos sublimes. La 
magnitud de tales objetos supera la capacidad de nuestra intuición, de tal modo que 
esa inadecuación produce en nosotros “terror”, “angustia”. La idea de lo sublime se 
enmarca dentro del libre juego de facultades –la imaginación, el entendimiento– y 




Alexander Baumgarten publicó, en 1750, su célebre obra Aesthetica, donde se 
resuelve la separación de la sensibilidad y el entendimiento como fuentes distintas de 
conocimiento. Así, la estética será la ciencia del conocimiento sensible cuyo objeto es 
la belleza: “el fin de la estética es la perfección del conocimiento sensible en cuanto 
tal, y esto es la belleza”. Baumgarten intenta mostrar que la intuición sensible tiene su 
propia lógica y que no es, en ningún caso, una forma menos perfecta del pensamiento, 
sino un modo de conocimiento análogo a la razón. No se trata de un conocimiento no 
claro que implica un no-conocimiento, sino un conocimiento de carácter no-lógico y 
cuyo componente es subjetivo. Baumgarten desarrolla pues una teoría de la 
sensibilidad que fundamenta a la estética como ámbito filosófico independiente. 
 
Un primer componente de la teoría estética de Baumgarten es el 
descubrimiento de la facultad del objeto estético, el cual consiste en plantear que la 
estética se sitúa en la esfera del conocimiento, es decir, se trata de una ciencia que 
estudia una actividad concreta del pensamiento humano relacionado con el 
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conocimiento inferior. Por ello, se comprende que Baumgarten afirme que la intuición 
sensible tiene su propia ley interna y su propia lógica. Con ello se quiere decir que la 
estética no es una forma imperfecta del conocimiento lógico, sino una forma de 
conocimiento propio, es decir, diferente. Esta modalidad de conocimiento que subyace 
en la estética es denominada por Baumgarten como “análogo de la razón” para 
referirse a la facultad del objeto estético. 
 
Un segundo componente en el pensamiento estético de Baumgarten lo 
constituye su idea de la belleza como objeto de estudio del conocimiento estético. La 
finalidad de la estética es expresar la belleza, la cual se logra cuando el fenómeno 
sensible se muestra como algo perfecto. En consecuencia, no es de sorprenderse que 
para Baumgarten el artista sea aquella persona que es capaz de representar lo 
hermoso y lo perfecto. Ahora bien, la perfección de un objeto bello se logra si cumple 
con los requisitos de universalidad, orden y acuerdo. 
 
El tercer y último componente de la teoría estética de Baumgarten es su idea 
de la verdad estética, la cual esta está estrechamente relacionada con la verdad moral. 
El ser humano necesita de la virtud para ser capaz de reconocer la perfección de un 
objeto bello. En otras palabras, la expresión y reconocimiento de lo bello necesitan de 
la perfección tanto en el sujeto como en el objeto.  
 
Por otra parte, en el núcleo de la teoría estética de Baumgarten encontramos la 
distinción entre sensibilidad y entendimiento como fuentes diferentes de 
conocimiento. Desde esta perspectiva, nuestro autor concibe a la estética como la 
ciencia del conocimiento sensible, cuyo objeto de estudio es la belleza: “el fin de la 
estética es la perfección del conocimiento sensible en cuanto tal, y esto es la belleza”. 
Previamente, en su tesis doctoral de 1735, ya había definido a la naciente ciencia 
fijándole un contenido y un objeto particular. Baumgarten afirma en el parágrafo CXVI 
de su tesis que los filósofos griegos y los Padres de la Iglesia ya habían introducido la 
distinción entre cosas percibidas y cosas conocidas. Dentro de las primeras se incluían 
no sólo las cosas sensibles sino también a las cosas separadas de los sentidos como las 
imágenes. Las cosas conocidas son posibles por medio de una facultad superior y como 
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objeto de estudio de la lógica. Por el contrario, las cosas percibidas son posibles por 
medio de una facultad inferior como su objeto que es la estética. Para nuestro 
pensador, además de la lógica -que investiga las leyes del pensar- existe también la 
estética, la cual descubre y analiza las leyes del conocimiento sensible.  
La competencia estética 
 
El lenguaje estético 
 
Uno de los primeros en hablar de estética en términos modernos fue Roman 
Jakobson. Lo hizo desde el lenguaje o, para ser más exactos, desde una teoría del 
lenguaje. No había sido el primero. La forma de estructuración del discurso artístico, 
sobre todo el literario, había interesado al propio Aristóteles; y su equilibrio fue crucial 
para la formulación del decorum propuesto por Horacio hacia el 50 a. C. Y lo habían 
intentado, más modernamente, los formalistas rusos que, al igual que Jakobson, 
seguían el paradigma de la lingüística saussureana. Para ambos, cuando hablamos de 
lenguaje estético hablamos de la organización del discurso artístico en propiedades 
reconocibles intrínsecas a la obra de arte (sea pintura, literatura o cualquier otro 
objeto estético).  
 
Los formalistas rusos llamaron literariedad a estas propiedades intrínsecas de 
las obras literarias. Para ellos el arte constituía un desvío o transgresión con respecto a 
una norma estética. Por eso el lenguaje estético siempre se organizaba como un 
extrañamiento.  
 
Partiendo de las funciones del lenguaje propuestas por Karl Buhler, Jakobson 
fue más lejos. Asumió que, dentro de las funciones del lenguaje, existía una función 
específica asignado a la poesía y a la literatura. La célebre definición jakobsoniana 
sostiene que: “la función poética proyecta el principio de equivalencia del eje de la 
selección [paradigma] al eje de la combinación [sintagma]”. En realidad, lo que hace 
Jakobson es proyectar los rasgos semánticos y sintácticos de la forma métrica a todo el 
“lenguaje literario”. La literariedad o el lenguaje literario (entendido como una 
18 
 
condensación y/o un desvío en relación a la norma) constituyen uno de los puntos 
clave en que la teoría literaria intenta definir la especificidad de la literatura.  
 
La tradición intelectual y filosófica ha construido dos entidades cuya relación es 
inestable. La estética es un modo de hablar y de interrogar al arte. Esa forma de hablar 
e interrogar al objeto no siempre ha sido la misma. Existen conceptos que son 
perdurables, como poeisis –el arte como producción–, pero hay que tener en cuenta 
que todos los conceptos están atados a una historicidad determinada. Es lo que pasa 
con el concepto de belleza, que no es el mismo a lo largo del tiempo. Decir que la 
estética se encarga de estudiar la belleza artística es una visión desfasada de la 
disciplina. En todo caso, la belleza es un valor históricamente situado que solo es 
tomado por la estética de forma contingente (un valor, cabe decir, que el arte siempre 
postula).  
 
La estética es, más bien, una cierta capacidad, que se traduce en una forma de 
mirar/percibir determinados objetos. Cuando un sujeto determinado percibe un 
objeto considerado estético es cuando tiene lugar lo que llamamos experiencia 
estética. Más allá de la rigurosa definición kantiana que asocia lo estético al placer 
desinteresado y sin utilidad, hay que recuperar en Kant la noción de experiencia 
estética no como experiencia cognitiva en sí, pues suspende el conocimiento del 
objeto. Para Kant, la experiencia estética es negativa en relación al conocimiento 
conceptual del objeto. La experiencia estética posee una estructura cognitiva 
específica y reflexionante. Por ello, puede definirse la experiencia en términos 
kantianos –y en relación a la cognición humana– como una experiencia que muestra 
cómo nos relacionamos con el mundo. 
 
Dentro de las obras de arte o de literatura, lo estético se hace visible mediante 
la techné, o las habilidades para construir mecanismos, procedimientos y recursos 
discursivos que permiten que el autor codifique una determinada “sensibilidad” o 
“expresividad” artística. En la teoría clásica, se espera que también el receptor cuente 
con una techné para reconocer las marcas o señales que previamente ha codificado el 
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autor. Son los mecanismos y los procedimientos discursivos los que incorporan y hacen 
sensible el “mensaje” que comunica el arte y la literatura.  
 
La experiencia estética, entonces, apunta al momento en que los 
procedimientos interpelan a quien recibe la obra artística (espectador, lector, público). 
Se trata de una interacción que, tal como querría Kant, pone en juego una serie de 
facultades como la imaginación, la cognición, la comunicación, la racionalidad, a partir 
de un conjunto de habilidades más concretas. Para hacerse entender, en la producción 
o en la comprensión del arte, la obra se sitúa entre procedimientos sensibles y 
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